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"ПИСЬМА ИЗ Т У Ш " Б. ПАСТЕРНАКА. 
ХУДОЖЕСТВЕННАЯ ПРОЗА И ФИЛОСОФИЯ ТВОРЧЕСТВА 
Э. Теди 
"Эстетики не существует. Мне кажется, эстетики не 
существует в наказанье за то, что она лжет, прощает, потвор-
ствует и снисходит. Что, не ведая ничего про человека, она 
плетет сплетню о специальностях". 
/5, с. 112/. 
Цитата, взятая из трактата Пастернака "Несколько положе-
ний", свидетельствует о том, что в толковании поэта эстетика, 
как наука — бессмысленна. Он также не признает способность 
научного познания передать сущность изучаемой действительнос-
ти. По его мнению, научные категории только искажают ее, пу-
тем логики не познаваемую. Поэтов не удивительно, что в эсте-
тических трактатах Пастернака не встречается "убийственный 
жаргон" /5, с. 112/ этого жанра. Между строчками чувствуется 
лиризм, их образность напоминает поэтику стихотворений и рас-
сказов. Некоторые из них, в том числе "Охранная грамота" и 
"Несколько положений", оформлены на уровне художественного 
текста. 
С другой стороны, некоторые из ранних рассказов Пастер-
нака нельзя считать просто художественны*« произведениями. В 
них излагается ранняя философия творчества поэта, затронуты 
вопросы идентификации художника, проблема субъективности ав-
торского "я", вопросы рождения и природы искусства, связь 
поэзии и мира. Таким образом, они тесно связаны с эстетически-
ми трактатами Пастернака раннего периода его творчества /"Вас-
серманова реакция"/1914/, "Черный бокал" /1916/, "Несколько 
- 2 9 8 -
положений* /1922/, "Охранная грамота", написанная в 20-е го-
ды, и стоит отметить и "Символизм и бессмертие", доклад, ко-
торый Пастернак прочитал в 1915-ом году, в Марбурге/. При 
анализе "Писем из Тулы", рассказа 1918-ого года, я хотела бы 
показать это единство философии творчества и литературного 
произведения. 
"Письма из Тулы" состоят из двух частей, которые разде-
ляются и типографически. В центре двух текстов, стоят разные 
образы — автор писем и "чрезвычайно странный старик" — , но 
внетекстовые мотивы, рамка и единство, типично пастернаков-
ское сознание авторского субъекта, которое отражает мир с 
внешней точки зрения, соединяют эти две части. Смысл рассказа 
раскрывается на основе этого единства. Можно сказать, следо-
вательно, что структура рассказа зеркальна1, но только в паст 
тернаковском понимании зеркальности, которое обозначает не 
формальную симметрию, а взаимоотражаемость, вэаимопроницае-
мость частиц мира. 
Первая часть рассказа заключает в себя два типа текстов. 
Текст писем отражает внутреннюю жизнь сознания автора этих 
писем, процесс, котордо ведет к полной переоценке мира, и так-
же показывает жанровое изменение, постепенную десубъективиза-
цню текстов автора писем — все это с внутренней точки зрения. 
Тексты между письмами изображают, с одной стороны, этот же 
процесс, только с внешней точки зрения, а с другой стороны — 
передают изменения ̂ окружающего мира, через усиленно восприни-
мающее их сознание авторского субъекта. Параллельно развиваю-
щиеся тексты взаимосвязаны. 
Часть до первого письма показывает мир в состоянии вре-
менной и пространственной.симультанности, раздробленности. 
Об этом свидетельствуют1обстоятельства времени и места /в ту 
самую минуту, тем временем; в стороне от путей/солнце раз-
билось на маленькие Фрагменты на полосатых диванах, мост рас-
пался на множество частей — так как отражается в сотне окон 
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несущегося поезда. В то же время поезд, идущий из Москвы в 
Тулу, несет задыхающееся, садящееся — умирающее солнце. За-
ливающиеся; на воле жаворонки передают неорганизованное, быст-
рое движение. Раздробленность, шум и усиленные, мелкие движе-
ния изображают всполошенный мир, страдающий "вечерним возбуж-
дением" , это состояние становится алокалнптичным после лако-Л 
2 
ничного, встревоженного даалоге • Единственная свяэь в этом 
м и р е — состав поезда, с кочегаром впереди, обраэ которого 
ассоциирует огонь, горение, т.е., как мя в дальнейшем увидим, 
организованность н порядок. В образе поезда, который в рас-
сказе станоснтся символом перехода, преображения, здесь в пер-
вый раз появляется мотив перерождения хаоса, неупорядоченнос-
. ти. 
• Первое письмо — обычное личное сообщение любимой женщи-
не, с датой и местом написания. Но их а в т о р — поэт, который 
в своих письмах создает текст на основе своих впечатлений. По-
этому эти тексты имеют особое значение* изнутри показывают 
сознание художника. Шум, раздробленность окружающего мира про-
никают в это сознание, но только в фрагментах, в форме по-
верхностных ощущений. Все, что кругом происходит, его не ка-
сается) шум извозчиков останавливается на периферии этого со-
знания,, слышен "там", "издали". Только два "привилегированных" 
человека, родственных по духу, заслуживают места в этом изоли-
рованном сознании} (попутчик поэта и любимая женщина. Явно 
чувствуется, что автор этих писем смотрит на мир с позиции 
романтической избранности. Для этой поэнцни характерна и те-
ма первого письма! романтические внутренние переживания муки 
прощания с любимой, мировая скорбь, причина которой — гру-
бость окружающего мира и трагическая необходимость творчест-
ва. В лексике и тоне письма тоже наблюдается романтическая 
одухотворенность^. 
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Во втором письме раскрывается такое же отношение к ми-
ру , которое — как выясняется — сопровождается и мышлением 
в романтических крайностях /"Ах, середины нет"/, ощущением 
»мра в жестких категориях, в оторванности "я" и окружения, 
"я" и "всех чужих". Прозаичность »мра, где солнце похлебыва-
ют, где царствуют кухонные шумы, и факт, что он вынужден об-
щаться с этим прозаичным миром, делают поездку мукой для не-
го. Атрибуты агронома — бурое лицо, зеленые руки, — которые 
связывают эту фигуру с органическим миром, для поэта обозна-
чают только грубость. "Ничтожества", — оценивает он все окру-
жающее с вершины своей поэтичности. Суть его высказываний все 
еде пытки творчества, в связи с которыми подчеркнута роль во-
ображения, что является типично романтической чертой. 
На фоне картины раздробленности мира этот романтический 
подход х действительности кажется фальшиво несвоевременным. 
В результате своей эгоцентричное» и изолированности поэт, ко-
торый пишет эти письма, ̂ совершенно оторвался от окружающего 
мира, сам не больше маленького фрагмента распавшегося мира — 
сознание этого художника способно отражать только этот фраг-
мент бытия : свои ограниченные внутренние ощущения, самого се-
бя. Но уже в этих письмах фигурирует мотив конки, то есть по-
ездки, перехода, изменения. 
Следующих текст, связывающий письма, показывает мир уже 
в другой момент: "Прошло пять часов". Состояние мира резко 
изменилось."После мира отрывистого света, шума и мелких, уси-
ленных движений нам открывается живой хаос апрельской ночи, 
этого - особою времени. Ночь — переход между двумя днями, 
двумя статусам« мира, время оформления нового дня. Весна — 
тоже времм перерождения природы, период преображения мира. 
Состояние "необычайной тишины", в котором ничего не слыш-
но и не видно — состояние нерасчлененного, глухого и слепого 
полумрака, в котором: единственные источники света — мерцаю-
щая звезда и слабый фонарь. Мотивы гнилости, сырости и чёрной 
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воды показывают этот мир как находящийся в первобытном со-
стоянии. Трава и уголь в этом окружении — мотивы подземного 
брожения. Единственная форма жизни — органическое тление, 
кроме этого там стоит одинокая березка, которую лихорадит. 
Это — мир болезненного первобытного хаосах ночь издает дол-
гий горловой звук, напоминающий стон тяжело больного челове-
ка, небо — "пораженное прозрачностью, как недугом". На сме-
ну внешней всполошенности пришло болезненное внутреннее воз-
буждение мирас весна и рождающее новое тревожит природу из-
нутри. Это еще усиливает мотив конки — последней из города, 
которая еще появится. Мы замечаем и автора писем — теперь о 
внешней точки зрения, — в типичном широком пальто, которые 
носила романтически настроенная молодежь. Появляется и шум-
ная группа артистов. Для отношений поэта и окружения харак-
терна все еще оторванность, пока поэт ищет ящик для писем, 
"остальные" — актеры — идут в ресторан. Н воклаэ изолиро-
ван от других частей мира! описанные выше явления происхо-
дят "очень, очень далеко, над горизонтом", между простран-
ственными сегментами нет никакой связи. Бездыханные, расцеп-
ленные вагоны выражают тоже полное отсутствие упорядоченнос-
ти, связей. Распавшийся, слепой и глухой мир — в состоянии 
ожидания переоформления. 
Уже форма третьего — ключевого — письма свидетельст-
вует о существенном иэменении! зачеркнутая дата, зачеркну-
тые предложения, фрагменты, оставленные без продолжения -
все показывают, что уверенность из текста исчезла. Место 
личных эмоций и поверхностных импрессий — в первый раз — 
занимает новый жизненный материал! окружающий мир. Причина 
'изменения — поразительная встреча с киноактерами. /"Так 
странно! так страшно"., "Мне тошно"./. Его возмущение — 
следствие того, что в безобразничающих артистах он видит 
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предателей святого искусства. Сохраняется разделенность 
мира на две части — артисты сидят в другом конце стола, 
снимают фильм на другом берегу реки, — поэт все еще ото-
рван от окружения, но уже заметил, увидел его. 
Из описаний автора писем ясно, что артисты — предста-
вители авангардной богемы того времени! кино — любимый 
жанр футуристов, для них характерно громко произнесенное 
слово, которое становится почти предмютом — артисты "броса-
ются фразами", как салфетками. 
Артисты — как все другие персонажи в рассказе — при-
ехали в Тулу на поезде. Тула начинает становиться централь-
ным, символическим локусом. Город играл важную роль и в пе-
риод Смутного времени, о котором артисты снимают фильм. 
Смутное врем«я — в параллель с раздробленностью внешнего ми-
ра — вводит мотив исторического хаоса в рассказе. Это зна-
чение Пастернак углубляет контамшнацией имен двух историчес-
ких лиц этого периода, Петра И Болотникова /Петр Болотников/ 
Иван Болотников был вождем движения казачества и крестьян-
ской войны 1606—1607-ых годов. Человек, который вошел в рус 
скую историю под именем "Лже-Петра", продолжил линию, нача-
тую Лже-Дмитрием I., и таким образом превратил явление само-
званства, нарушения родового порядка в закономерность, тра-
дицию русской истории. Он присоединился к движению Болотни-
кова под Тулой, его казнили тут, в Туле после обороны города 
Следовательно, контаминация имен, с одной стороны, подчерки 
вает значение Тулы, с другой — воспроизводит в памяти суть 
исторического хаоса Смутного времени. Но образ Лже-Петра ука 
зывает и на другое самозванство, на самозванство поэзии, на 
контраст настоящего художника и лже-поэта, оппозиция, кото-
рая появляется и в "Вассермановой реакции", и в этом контекс 
те относится к главной теме рассказа. 
Через стены.изоляции от мира в сознание поэта теперь 
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проникает значительное опознавание! в безобразничающей ком-
пании он вдруг узнает "выставку идеалов века", воплощение 
общего исторического хаоса, нового Смутного времени, и осо-
знает, что он — токе часть этого хаоса, как и артисты /"это 
я сам"/. Это осознание с одной стороны — нравственное суж-
дение о мире, в котором царствует "невежественность" и "на-
хальство" , но с другой — уничтожение границ между поэтом и 
миром. Рядом с этим идет опознание и того, что основы его 
творчества и отношения к миру ничем не отличаются от их по-
верхностности: это начинается уже с общности их словарного 
запаса, который представляет собой целый арсенал романтичес-
ких понятий и выражений /"гений, поэт, скука, стихи, бездар-
ность, мещанство, трагедия, женщина, я и она"/. Но тождество 
их искусства глубже, т.к. самле существенные черты романти-
ческой поэзии автора писем и неоромантического искусства 
авангарда те же самдег выдвижение своей личности на перед-
ний план на фоне творчества) поверхностная эрелищность, фаль-
шивая театральность и "громкость" этой позы. Поэт вынужден 
осознать, что фиглярствующие актеры — воплощение его представле-
ния об искусстве: "Как страшно видеть свое на посторонних". 
Стоит посмотреть, какие-похожие млели — и даже слова — 
сопровождают характеристику Пастернаком Маяковского-футурис-
та в 3-ей части "Охранной грамоты", и как он пишет о своем 
переходе от "романтической" к "неромантической" манере": 
Время и общность влияний роднили меня с Мая-
ковским. У нас имелись совпадения. Я их заметил... От их 
пошлости его надо было уберечь: Не умея назвать этого, я ре-
щил отказаться от того, что к ним приводило. Я отказался от 
романтической манеры. Так получилась неромантическая поэзия 
"Поверх барьеров". 
Но под романтической манерой крылось целое мировосприя-
ние. Это было понимание жизни как жизни поэта. Оно перешло 
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к нам от символистов, символистами же было усвоено от роман-
тиков... Усилили его Маяковский и Есенин. 
... Но вне легенды романтический этот план фальшив. По-
эт, положенный в его основание, немыслим без нелоэтов, кото-
рые бы его оттеняли, потому что поэт этот не живое, погло-
щенное нравственным поэнаньем лицо, а зрительно-биографичес-
кая эмблема, требующая фона для наглядных очертаний. 
В отличие от пассионалий, нуждавшихся в небе, чтобы 
быть услышанным^*»это драма нуждается во зле посредственнос-
ти, чтобы быть увиденной, как всегда нуждается в филистер-
стве романтизм, с утратой мещанства лишающийся половины сво-
его содержания. 
/6, с. 272—273/. 
Вина романтизма — по мнению Пастернака — с одной сто-
роны, зрелищность и поверхностность, с другой стороны, отожт 
дествление действительности с жизнью поэта, то есть ограни-
чение и сужение понятия, круга и задач поэзии. 
Эстетические воззрения Пастернака глубоко проникнуты оппози-
цией "романтизма" и "неромантизма". В одном из своих писем 
он отказывается от типа искусства, воплотителями которого 
он считает Гофмана и Гоцци, основанного на воображении: 
Я никогда не любил, и.даже не понимал... ни фантас- ' 
тического, ни романтического элемента самого по себе... Я 
никогда не любил.и не понимал странности Гофмана, или, на-
пример, Карло Гоцци. Для меня искусство — одержанность, хут 
рожник — Человек одержанный, заустый, пораженный действи-
тельностью, повседневным существованием,которое для живой, 
яркой овсприимчивости представляется еще более сказочным, 
именно благодаря этому неприкрашенному элементу. 
/8, с. XX/. 
Когда поэзия рождается из пустого воображения,, из внут-
- зоь 
реннего вдохновения — она вытесняет действительность. На-
стоящая поэзия рождается из живого внешнего мира. Изменчи-
вая действительность, со своим внутренним движением, в сво-
ем совершенстве должна быть даже не предметом, а примером и 
моделью поэзии) таким образом, в понимании Пастернака, она 
поднимается на уровень субъекта поэзии: 
Фантазируя, наталкивается поэзия на природу. Жи-
вой, действительный мир — это единственный, однажды удав-
шийся и все еще без конца удачный замысел воображенья... Он 
все еще — действителен, глубок, неотрывно увлекателен... 
служит поэту примером в большей еще степени, нежели — нату-
рой и моделью. 
/5, с. 112—113/. 
Но если источник поэзии — вечно изменяющийся мир, роль 
авторской субъективности, роль авторского "я" в процессе 
рождения поэзии становится сомнительной. В докладе "Симво-
лизм и бессмертие" Пастернак определяет субъективность поэзии 
как "свободную субъективность": 
Чувство бессмертия сопровождает пережитое, ког-
да в субъективности мы поучаемся видеть не принадлежность 
личности, но свойство, принадлежащее качеству вообще... Жи-
вая душа, отчуждаемая у личности в пользу свободной субъек-
тивности — есть (¡ессмертие. Итак бессмертие есть Поэт; и 
поэт никогда не существо — но условие для качества. 
/2, с. 114—115/. 
Дальше эту мысль Пастернак развивает в "Черном бокале", 
"Свободную субъективность" здесь он называет надиндивидуаль-
ной субъективностью, которая выступает как субъективность 
самой лирики, самой поэзии, раскрывающая пастернаковскую ка-
тегорию "качества". "Качество" является скрытым, внутренним, 
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существенным качеством вещей, элементов мира, уже оторванных 
от их вещественности. Раскрыть его способна только высшая 
форма лоэнания, поэнание через поэзию, с помощью надиндиви-
дуальной субъективности: 
Субъективная оригинальность футуриста — не 
субъективность индивида вовсе. Субъективность его должно по-
нимать, как категорию самой Лирики, — Оригинала в идеальном 
смысле. 
/4, с. 43/. 
Из цитат очевидно: для Пастернака понятие романтизма 
обозначает не просто стиль, характерный для эпохи прошлого 
века, а определенное отношение к поэзии — и искусству, — 
признаки которого начались с стиля романтизма, продолжались 
в культе поэта у символистов, и представителей которого он 
видит и среди современников. В более отвлеченном смысле по-
нятие романтиэма для Пастернака обозначает тип творчества, 
основой которого служат перенос личности, субъективности по-
эта на мир} погоня за поверхностной эрелищностыо» эгоцент-
ричная изолированность) бесчувственность к миру, к окруже-
нию. 
Концепция творчества, которой Пастернак требует вместо 
этого*— "реализм", но опять не в общепринятом смысле сло-
ва. "Реализм" для него обозначает не стилевую категорию, не 
м«етод изображения* стремящийся к объективному описанию мшра, 
а высшую степень художественного совершенства, отражение ми-
ра путем усиленного восприятия его динамизма и внутренних 
связей — без формальных ограничений. /О^гас1поу 1975, с. 
•95—101/. 
Вот краткое изложение нескольких эстетических воззре-
ний Пастернака, фон, который помогает объяснить процессы в 
"Письмах из Тулы,". В конце третьего писыде поэт отошел от 
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позиции романтической избранности, от изоляции, и тем самым 
перед ним открывается возможножность настоящей коммуникации 
с миром. Важный знак этого, что он забыл свои первые пись-
ма, в центре его внимания стоит окружение, жизнь вокруг. 
Четвертое письмо написано час спусти. Жанр текста пол-
ностью изменился, письмо потеряло функцию личного сообщения: 
формальные признаки обычного письма исчезли, письмо даже ос-
тается неотосланным. Адресатом стала — ночь, мир, текст 
превратился в анализ окружающего мира и самоанализ — с сво-
бодной, внешней точки зрения. 
"Издерганность" синтаксиса показывает, что из сильного 
потрясения рождается новая вера. Вместе с возникновением в 
поэте чувства стыда появляется мотив внутреннего света в 
тексте: "огненное слово" стыда и совести, которое освещает 
слепую ночь хаоса. Свет этот родился из внутреннего горения — 
его роль еще усиливается мотивами нефти и угля. Настоящий 
свет — внутренний огонь, а не ослепительный, внешний свет 
распавшегося солнца или зрелищности романтического искусст-
ва. Эти мотивы переносятся и на описание состояние мира. 
Для мира характерно отсутствие совести и очистительного ог-
ня. Отсутствие нравственных ценностей, исторический хаос 
современности, новое Смутное время теперь до конца рассказа 
связываются с мотивами сырости и болотности, с мотивами жи-
вого хаоса природы: "Стыд подмок повсеместно и не горит. 
Ложь и путаное беспутство". 
На фоне хаоса, царствующего в природе, в мире, в ис-
кусстве, ставится вопрос о призвании искусства. Из текста 
выясняется, что поколение "необыкновенных", "избранных" по-
этов, к которым принадлежит и автор писем, виновато тем, что 
они "мочут стыд": своим фальшивым искусством они, оставив 
мир, содействовали покорению его — хаосом. Уже в "Вассерма-
новской реакции" основная мысль — что современная поэзия 
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рождается "по заказу", по внешним требованиям, а не по "со-
вести", из внутренних потребностей. В "Нескольких положени-
ях" Пастернак пишет, что "книга есть кубический кусок горячей, 
дымящейся совести". В "Охранной грамоте" сказано, что поэт 
должен быть "поглощенным нравственным познаньем лицом". По 
мнению Пастернака, поэт и искусство — несут ответственности 
за мир. Настоящее стихотворение обладает очистительной силой. 
Поэтому естественно, что нравственная категория совести начи-
нает внутреннее - - и художественное — преображение поэта, 
что его оживающая совесть — первый свет в "темном царстве" 
ночи и хаоса. • ^ 
В. пятом, последнем письме.продолжается анализ, начатый 
в четвертом. Параллельно с этим продолжается и десубъективи-
эация текста: личное местоимение "я" полностью исчезает. Ав-
тор писем, когда говорит о себе, слово "поэт" пишет в кавыч-
ках — поэт, с одной стороны, признает себя самозванцем поэ-
зии, с другой стороны, само понятие постепенно приобретает 
новое значение в его сознании. В т о ж е время нарастает нрав-
ственная насыщенность текста, вслед за чувством совести по-
является .знак чувства вины: обращение актеров /"коллега"/ по-
эт принимает как обвинение. 
Переломом в этом внутреннем процессе является момент, 
когда поэт-начинает вспоминать. Случай, который приводит в 
действие его память, мелкий: вдруг он осознает, что генерала, 
прогуливавшегося пб багажной, он видел уже в Астапове, после 
у того, как Толстой умер там. Этот "сущий пустяк" вдруг превра-
щается в причинно-следственную связь, освещает существенные 
связи в мире. И параллельно с появлением ретроспективной точ-
ки зрения время — в первый раз в рассказе — организуется 
в форме течения, предстает как процесс. 
Новые связи, освещаемые этим случаем, касаются Астапова. 
Астапово, как это -подчеркивается и в тексте, символичный, 
центральный.локус. Город находится в точке пересечения разных 
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желе3ных дорог, отсюда ведут дороги во все стороны, во все 
направления. Здесь составили особый поеэд, на котором везли 
тело Толстого в Ясную Поляну. Появление этого круга ассоциа-
ций в этом месте в тексте имеет особое значение. 
"Образ" Толстого, "как у большинства, прошел через всю 
мою жизнь", — пишет Пастернак в своей автобиографии. Цитата 
показывает, какую большую роль играл великий русский писа-
тель в образе мыслей поколения Пастернака. Для них Толстой 
был представителем нравственных ценностей XIX века, этическим 
авторитетом* воплощением чувства примиренности с жизнью, ко-
торое противоположно шумной эксцентричности "романтизма" — 
и авангарда, -- но очень близко к пастернаковскому отношению 
к миру и поэзии. Об этом свидетельствуют следующие строчки! 
Когда же явилась "Сестра моя жизнь", в которой 
нашли выражение совсем не современные стороны поэзии, открыв-
шиеся мне революционным летом, мне стало совершенно безраз-
лично, как называется сила, давшая книгу, потому что она была 
безмерно больше меня и поэтических концепций, которые меня 
окружали. 
/б, с. 273/. 
Поэт — маленькая, живая частица природы, подчиняется 
миру, и сам мир рождает поэзию — он есть сила, управляющая 
поэтом.' Вот как оценивает Пастернак значение Толстого! 
Главным качеством этого моралиста,... была ни 
на кого не похожая... оригинальность. Он всю жизнь, во вся-
кое время обладал способностью видеть явления в оторванной 
окончательности отдельного момента... Для того, чтобы так ви-
деть, глаз наш должна направлять страсть..., страсть творчес-
кого созерцания. 
/7, с. 442/. 
Пастернак и тут подчеркивает интенсивность ощущения жиэ-
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ни, восприятия мира, как основу поэзии и творчества. В этом 
месте текста Пастернак обращается к образу Толстого из-за 
нравственной направленности философии и творчества великого 
писателя, который в этом контексте превращается в символ — 
в архетип — настоящего художника. Поэтому его появление мо-
жет быть в рассказе моментом внутреннего преображения созна-
ния автора писем: "как на рычаге", поворачивается мир, па-
раллельно с внутренним иэменением изменяется и качество про-
странства. 
Город Тула с самого начала рассказа — особый, централь-
ный локус: важное место в период Смутного времени — здесь 
казнили Лже-Петра -»сюда приезжают все лица рассказа» сюда 
прибывает и умирающее солнце и отсюда оно н уезжает — почти 
в форме ритуала — утром, в Туле солнце умерло и преобрази-
лось. Это — символическое место смерти и перерождения, и 
тут оно превращается и в "места толстовской биографии", в 
"территорию совести": становится внутренним, единым, урегу-
лированным пространством. 
Все это — результат внутреннего изменения в сознании 
поэта: толстовская нравственность, память о толстовском твор-
честве помогли поэту полностью отринуть положение оторван-
ности от мира, он открывается перед миром, воспринимает этот 
мир «¡-г Тула больше не пространство географического характера, 
она становится единым, упорядоченным внутренним пространством 
в сознании поэта. Параллельно с этим Тульская ночь, времен-
ная симультанность глухой и слепой ночи становится внутрен-
ним временем, течением из прошлого через настоящее — в бу-
дущее: поэт отвергнет актеров, если они не "исправятся", 
"останутся целы в своем невежестве и фанфаронстве" — " к то-
му времени" как он увидит фильм с экрана. Понимание поэтом 
искусства, как "минированной территории духа" восстанавлива-
ет в памяти пастернаковскую мшсль о том, что искусство — 
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трагично, опасно, похоже на высокую болезнь, что его сущ-^ 
ность —г экстатичносты 
Поэзия — безумье без безумного. Безумье — естест-
венное бессмертие. Поэзия — бессмертие, допустимое культу-
рой. 
/2, с. 115/. 
В состоянии полного принятия мира, после того, как он 
понял суть настоящей поэзии, поэт считает своим нравственным 
долгом молчание: "Поэта" больше не стайет. Он клянется тебе". 
Он начинает подготовку к новой философии, к новому искусст-
ву. Текст писем эдесь прекращается. 
Остальной текст первой части рассказа передает состояние 
измененного мира с внешней точки зрения авторского субъекта. 
Вслед эа открытием, сделанным сознанием поэта, идет упорядо-
чение внешнего мира, как это чувствовалось и в конце послед-
него письма: место возбужденного хаоса занимает неразделимое, 
органическое единство времени и пространства. Это показывают 
и новые обстоятельства времени и пространства, подчеркиваю-
щие процессуальность и единство: "пока писались эти строки", 
"давно уже" скользили поезда, "по всей шири семафоров", "на 
всем протяжении сырой русской совести". Фонари, низкие огонь-
ки -г- почти из-под земли — озаряют пути, освещают все направ-
ления, и в переносном смысле слова. Пробуждающийся чугун, 
вскрикавающие цепи, свистки, храпы, хрусты — знаки до этого 
неподвижного, но теперь запущенного, живого механизма. По-
являются и мотивы сырости, болотности, но уже в системе свя-
зей, в системе*вэаимоотражаемости: "обозначался в болотце 
продав", полосьРотрывистого света начали "буянить". Вслед 
за сцепленными, движущимися вагонами стык эа стыком прибли-
жается "неожиданное явление ночи": "внезапное очищение пу-
тей", "наступление полевого покоя". Это — покой единого, ор-
ганического пространства после болезненной возбужденности ха-
оса. Тишина эта — уже не глухая и слепая тишина, а "акусти-
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ческая тишина", полная живыми звуками мира, в которой все 
видно. Ночь эта -- ночь очищения, которую освещает горящий 
свет внутренних огней. 
Мир преобразился, перешел в состояние органической упо-
рядоченности, после того, как сознание поэта открылось перед 
ним. Повторяющаяся страдательная конструкция "пока писались 
вти строки" изображает совершенно новое отношение между ми-
ром и художником, как будто бы у текста больше нет авторско-
го субъекта, и жизнь сама пишет через авторский субъект. 
В конце первой части поэт — здесь указано на него как 
просто на "писавшего" -- ещё стоит,с внешней точки зрения, 
на пороге нового искусства: "Он думал о своем искусстве и о 
том, как ему выйти на правильную дорогу". Все личные момен-
ты исчезли из его сознания, он забыл их. Это — состояние 
"полной физической тишины", когда он "перестанет слышать се-
бя", отсутствие личной памяти, пробел, который есть готовность 
воспринять окружающий мир, тишина, в которой освещаются все 
связи — условие творчества. В этой открытости, в этой способ-
ности насыщаться видит Пастернак сущность искусства, опреде-
ляя его в следующей известной цитате: 
Современные течения вообразили, что искусство 
как фонтан, тогда как оно — губка. Они решили, что искусст-
во должно бить, тогда как оно должно всасывать и насыщаться. 
/5, с. 110/. 4 
"Полная физическая тишина", отсутствие личной субъек-
тивности с- и способность передачи чужих эмоций, общих чело-
веческих мыслей, чтобы "заставить своими устами говорить по-
стороннего" — все это оформлено в конце рассказа. 
Перерождение поэта передается перерождением мира в мо-
тивной структуре текста: "серел восток", "пели петухи", мир 
и поэт'приехали" на грань' нового бытия. "Растерянная роса" — 
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слезы очищения снова оживающего мира. В одно и то же время 
мотивы оживающей кассы и билетов на поезд выражают опять же 
переход: жизнь — вечное течение перерождений и преображе-
ний. Первая часть рассказа оканчивается на мотиве вечного 
динамизма бытия. 
Хотя в центре второй части стоит новое лицо, "чрезвычай-
но странный старик", в тексте подчеркивается параллельность, 
связанность между двумя частями. Старик — в надсоэнательной 
коммуникации с миром и с мучающимся сознанием другого челове-
ка, поэта — в Туле, символичном центре мира. На это указыва-
ет шепоты и шажки — энаки человеческого поведения — "пока 
писались письма на вокзале", хотя в комнате никого не было 
кроме старика. После картины органического ночного мира, со-
стояния полной коммуникации между частицами, текст отступает 
назад, в-Тульский день старика. 
Его образ также комплексен и символичен. Когда-то он был 
актером, он тоже — художник. По внешности он простой русский 
мужик, настоящий толстовский образ. Он тоже приехал в Тулу 
на поезде. В этом образе соединяются элементы мировоззрения 
XIX века, толстовской традиции и художественного творца. Важ-
ность образа подчеркивают постоянный эпитет "чрезвычайно 
странный" и языковые энаки, указывающие на праздничность дня. 
Мир на этот раз появляется в состоянии дневного хаоса: 
даже эхо стало осоловевшим» "низкая, грудная речь" напомина-
ет горловой звук ночи, сигнализирующий о болезни» свет этот -
ослепителен, поверхностен, не освещает мир; на улицах шум и 
"толкучка"» секиры актеров "нечувствительные к солнцу" и "не 
издававшие звона" — это опять состояние раздробленности, не-
упорядоченности, состояние слепого и глухого хаоса, как и не-
расчлененная, болотная ночь. К этому присоединяются мотивы 
грубости: скудные, сухие растения» яркие цвета и грубые фор-
мы, рябость одежд» обыденные еда и напитки; даже голоса про-
маслены "единым и "питым" — в мире царствует вещественность 
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и все вытесняет иэ жизни. В мир пошлости прекрасно вписыва-
ется группа безответственных, шумных городских актеров. Их 
чистый антипод в рассказе — старик. 
В образе старика подчеркивается его отчужденность от 
смутного времени окружающего обыденного мира — "других вре-
мен", — но особенно от типа искусства, представители кото-
рого — артисты: то, что они снимают, даже не пьеса, а "воль-
ная еще фантазия", следовательно, малоценно. Эту отчужден-
ность выражает и пространственная оторванность старика от ак-
теров, они снимают фильм "на том берегу" реки. Его образ в 
рассказе появляется как образ последнего, единственного пред-
ставителя уже прошедшей эпохи. 
Понятие Смутного времени обогащается новым оттенком: оно 
обозначает и "душевную смуту" старика, которую вызвала смута, 
царствующая в мире, в истории и в искусстве. Главная причина 
этой внутренней смуты — трагическое чувство пробела, отсут-
ствие "акустической тишины", которую вытесняет постоянный 
шум, ослепительный свет, множество поверхностных импрессий, 
отсутствие "трагической чёловеческой речи" —<• настоящей поэ-
зии, рождающейся изнутри. Отсутствие способности к творчест-
ву, к полному восприятию мира — смерть для него. 
Мотив конки, последней иэ города, начинающий внутренний 
процесс в поэте в первой части, устанавливает связь между 
двумя лицами: в номере тоже происходит перерождение, преобра-
жение, пожилого артиста, процесс рождения искусства. Окружаю-
щий мир характеризуется уже известными мотивами возбужденной 
ночи: горловым звуком больного мира; мерцающей звездой; вол-
нующаяся этажерка передает всполошенность ожидающего мира. 
Старик — в закрытом локусе комнаты, но "растворено окошко", 
он В состоянии коммуникации с миром. /Так же описывает усло-
вия творчества и стихотворение "Про эти стихи", своеобразная 
арс-поэтика Пастернака./ Горящая свеча на столе — единствен-
ный источник света в ночи, комната — излучающий центр мира. 
3*5 -
Старик -- в состоянии усиленного ожидания, но сам по 
себе он не способен достигнуть "акустической тишины" — в 
контрасте с романтическим творцом, для которого искусство 
рождается из закрытой тишины вдохновения, — ему нужны сигна-
лы мира, чтобы преобразиться. В состоянии усиленной сосредо-
точенности он начинает вспоминать, только, что услышал 
"дзволнованно-тихие" голоса, "трагическую человеческую речь" 
с улицы. Его шаги назад — шаги во времени. С помощью сигна-
лов мира в его памяти восстанавливается фрагмент старой льег 
сы, в которой теперь он играет все роли. 
Таким образом, актер в тексте становится символом настоя-
щего художника /как и в других произведениях Пастернака, на-
пример, в "Гамлете" из цикла стихотворений Юрия Живаго/: суть 
творчества обоих — не самовыражение, не создание чего-нибудь 
нового путем воображения, а в том, чтобы найти и передать с 
экстатической точностью существенную черту, существенное яв-
ление уже существующего мира, "заставить своими устами гово-
рить постороннего"^ Для актера это обозначает полное слияние 
с персонажем, которого он играет. В "спектакле" старика пер-
сонажи даже приобретают физический облик: "Он увидал обоих. 
Ее и себя". Его игра не нуждается во "эле посредственности" -
актер и зритель перекликаются в этом образе. Слезы трагичес-
кого переживания рождения творчества, в которых он "в течение 
часа консервировал... свою молодость", передают бессмертие 
искусства, его силу, сохраняющую прошлое, память, время. 
"Необычайная тишина" — уже тишина преображенного, упоря-
доченного мира» мотив собрания елецкого опять устанавливает 
связь между состояниями мира в двух частях. В конце рассказа 
пунцовое, оживающее солнце, подымающееся из-под холма — из-
нутри земли — передает картину перерожденного мира, и поез-
дом, идущим обратно в Москву, мотивом продолжающегося путешест-
вия, кончается ритуал тульской ночи. 
Первая часть рассказа изображает отказ поэта от "романти-
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ческого" идеала поэзии. Вторая часть показывает цель этого 
развития в форме творческого преображения актера. Однако 
"Письма из Тулы" -- не только воплощение тезисов ранней фи-
лософии творчества Пастернака. Модель мира, которая появля-
ется в рассказе, является основой целой поэтической систем* 
Пастернака. Мир — вечно двигающийся организм, состояние ко-
торого неотделимо связано с состоянием сознания художника. 
Такие же связи существуют и между человеческими субъектами* 
вспышка творческой энергии старого артиста перед смертью — 
как и свеча на столе — выбивается в ночь и помогает поэту 
в перерождении! но сигналы мира и другого сознания присутст-
вуют и в моменты преображения старика. Мир — органическое 
целое внутренних связей. Беэ интенсивного восприятия мира 
нет поэзии, но беэ интегрирующего сознания субъекта-художни-
ка мир не способен вырваться из состояния детерминации, ос-
тается живым хаосом распавшихся элементов. Таким образом, в 
творчестве Пастернака искусство становится спасителем мира, 
лишенного всякого организующего принципа. 
- 317 -
Примечания 
1. "Письма иа Тулы" обладают "зеркальной" композицией. Сюжет-
но — »то три матрешки, два рассказа в рассказе.11 
. /Л. Флейшман 1975) 63/. I 
2. "Оттуда?" "Туда" "Поздно. Все кончилось". 
3« "О тоска! Забью, затуплю ее, неистовую, стихами". 
И во »тором письме: 
"Какое горе родиться поэтом! Какой мучитель воображение!" 
"Ах, писать — только мучить себя. А расстаться нет сил". 
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